




Anmerkungen zu Improvisation und Komposition in Duke Ellingtons
Suite "Black, Brown & Beige"
Der französische Komponist und Autor Andre Hodeir hat 1986 einen
Aspekt seiner eigenen Kompositionsarbeit aus den 50er Jahren mit dem
Terminus "simulierte Improvisation" umschrieben (1). Es handelt sich
hierbei um scheinbare Improvisationspartien, die tatsächlich vom
Komponisten oder Arrangeur zuvor bis ins Detail festgelegt wurden.
In Duke Ellingtons Suite "Black, Brown & Beige " von 1943 findet sich
ein frühes Beispiel für eine vergleichbare Technik der Festschrei-
bung scheinbar improvisierter Instrumentalsoli. Vor einer Diskussion
der komponierten Soli im ersten Satz - "Black" - soll knapp die





plante schon in den frühen 30er Jahren ein
mehrsätziges
	
programmatisches Werk mit dem Sujet eines "tone
parallel to the history of the American Negro" - wie er später
"Black, Brown & Beige" beschrieb. Drei Quellen aus dem Jahr 1933 (2)
erwähnen den Plan für eine fünfsätzige Suite, deren einzelne
Abschnitte folgende vorläufige Titel tragen sollten: "Africa" oder
" Savage War Dance" "The Slave Ship" oder " Atlantic Voyage", "The
Plantation" oder " Slavery Days on Southern Plantation", "Harlem"
oder "Evolution of Ragtime" sowie ein letzter Satz, der als
reprisenhaftes Statement die einzelnen Themen zusammenfassen sollte,
genannt "Recapitulation Aiming to Exalt the Negro". Wilder Hobson
stellt in seinem Aufsatz von 1933 fast schon prophetisch fest: With
this suite in his repertoire, Ellington may some day make his
Carnegie Hall debut" (3).
Im Jahr 1935 dann entstand mit Ellingtons Film-Soundtrack "Symphony
in Black" (4) ein direkter programmatischer Vorläufer für die





"The Laborers"), geistliche Musik (im Satz "Hymn of
Sorrow"), der Blues (im Satz "Big City Blues", gesungen von Billie
Holiday) und Tanzarrangements (die Einbeziehung der Ellington-Kompo-
sition "Ducky Wucky") stellen deutliche Parallelen zu entsprechenden
Satzabschnitten in "Black, Brown & Beige " dar.
Ende der 30er Jahre schließlich berichtet das Down Beat-Magazin über
ein fünfsätziges Opernprojekt Ellingtons mit dein Arbeitstitel
"Boola " , wiederum "based on the history of the Negro from Africa to
the present " (6). Partien dieser Kompositionsarbeit waren Basis für
Ellingtons "Ko-Ko " von 1939, andere gingen scheinbar in " Black,
Brown & Beige " ein (7).
Von der Ellington-Literatur wird bis zur jüngsten Biographie von
James Lincoln Collier wiederholt die Legende hochgehalten, "Black,
Brown & Beige" sei erst in letzter Sekunde vor dem Carnegie Hall-
Konzert im Januar 1943 fertiggestellt worden (8). Tatsächlich probte
das Orchester vor der Aufführung mehrere Wochen lang in den
Nola-Studios, und in einer Generalprobe am Tag vor der Carnegie
Hall-Aufführung in der Rye High School in einem Vorort New York
Citys erklang die gesamte Suite (9). Bis zum Konzert am 23. Januar
allerdings scheint Ellington immer noch Änderungen an der
letztendlichen Fassung vorgenommen zu haben, und während die beiden
ersten Sätze in der Retrospektive durchdacht und durchorganisiert
erscheinen, haftet dem Schlußsatz - "Beige " - nach wie vor ein
Moment des Unfertigen, Unausgegorenen an (10).
Man betrachtet allgemein die Jahre uni 1940 als den Höhepunkt in der
Kompositionsarbeit Ellingtons. Dieses Urteil betrifft vor allem die
kurzen Arrangements, in deren Mittelpunkt zumeist das improvisierte
Solo eines der Solisten des Ellington-Orchesters stand. Es ist ein
Gemeinplatz, daß Ellingtons Instrument das Orchester gewesen sei, es
ist ebenfalls ein Gemeinplatz, daß Ellington sich in seinen
Kompositionen zum Teil direkt auf Klangspezifika individueller
Solisten bezog.
Zusammen mit den formal doch recht konventionellen Kurzarrangements
in Reprisenbar- oder Bluesform werden immer wieder die längeren
Kompositionen als Mittelpunkt des Ellingtonschen OEuvres jener Jahre
bezeichnet. Es finden sich mit "Reminiscing in Tempo" von 1935 oder
mit " Diminuendo and Crescendo in Blue " von 1937 Arrangements, die
den damals üblichen zeitlichen Rahmen der Drei-bis-Vier-Minuten-
Platte sprengten, die aber auch formal aus dem 12- oder 32-Takte-
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Muster ausbrachen, so daß formale Einheit in ihnen zum Teil nicht
länger durch die konventionelle Chorusreihung entstand, sondern
durch kompositorische Kontraste, durch das Spiel mit Erwartung und
Überraschung. Gunther Schuller hat Ellington als Meister der kleinen
Form bezeichnet (11), und die Experimente mit einer größeren
( " extended " ) Form wurden in der Regel gerade deswegen kritisiert,
weil ihnen die Uberschaubarkeit jener kleineren Modelle fehlte.
Solche Kritiken gab es schon für die "Creole Rhapsody " von 1932 und
für "Reminiscing in Tempo " . In beiden Kornpositionen lassen sich
Stilcharakteristika erkennen, die Ellington noch in " Black, Brown &













ausgeschriebene Themenvariation und knappe - im Vergleich der
Fassungen oft als festgelegt zu bezeichnende Improvisationspartien,
deren Formgrundrisse zumeist nur singuläre, d.h. weder vorbereitete
noch wiederholte Chorusstrukturen aufweisen oder aber die über eine
fließende Harmonik gesetzt sind.
Die " Creole Rhapsody " erhielt 1932 den Preis der New York School of
Music als das beste neue Werk eines amerikanischen Komponisten.
" Reminiscing in Tempo" und dann - 1943 - auch "Black, Brown & Beige"
ernteten sehr viel negativere Urteile. "Black, Brown & Beige" wurde
vor allem vorgeworfen, es mangele ihm an innerem Zusammenhang, es
wirke über lange Strecken wie zusammengestückelt. Ellington
allerdings fühlte sich auch in seinen programmatischen Intentionen
völlig mißverstanden, so daß er bei seinem zweiten Carnegie
Hall-Konzert am 11. Dezember 1943 die Kürzung der Suite auf zwei
kurze Abschnitte mit der Unreife des Publikums erklärte (12).
Tatsächlich gab es Mitte 1943 Gerüchte darüber, daß Ellington ein
Libretto zur Musik von "Black, Brown & Beige " verfassen wollte, um
so die Suite quasi in eine Oper umzuformen und nun endlich die Idee
von "Boola" aus den 30er Jahren zu verwirklichen. Letztlich aber
blieb seine einzige Reaktion auf die Ablehnung der vollständigen
Komposition die Kürzung des Gesamtkonzeptes (13).
Es ist bekannt, daß Duke Ellington für individuelle Orchestermusiker
komponierte. Er plante Solopassagen nicht für ein Altsaxophon,
sondern beispielsweise für Johnny Hodges, Trompetensoli für Cootie
Williams oder Rex Stewart, Tenorsaxophonsoli für Ben Webster oder
später
	
für Paul Gonsalves. Immer wieder erleben wir in der
Diskographie Ellingtons, daß bestimmte Kompositionen aus dem
Repertoire des Orchesters genommen werden, sobald der Solist, der
einen Hauptpart im Arrangement zu spielen hatte, das Orchester
verließ. Nur selten wurde solch ein Solopart auf den Satznachbarn
oder gar einen Nachfolger übertragen. Wenn sich so speziell in den
Ellington-Kompositionen der späten 30er und frühen 40er Jahre
Einzelstücke finden, die in Atmosphäre, Klangfarbe, harmonischer
Attitüde, eventuell auch im rhythmischen Stimulus ganz deutlich auf
individuelle Solisten zugeschnitten sind, diesen aber bei der
Soloausfüllung ein mehr oder minder großer Freiraum gelassen wird,
so geht Ellington im Arrangement zu "Black, Brown & Beige" einen
Schritt weiter. Er schreibt Solopartien auf eine Art und Weise aus,
daß
	
zum Teil der Höreindruck einer genuin improvisatorischen
Erfindung entsteht.
Es existiert eine veröffentlichte Partitur von "Black, Brown &
Beige "	au
	
dem Jahr 1946. In ihr sind die meisten dieser
komponierten Soloabschnitte notiert (14). Im Vergleich zur
veröffentlichten Konzerteinspielung vom Januar 1943 (15) und zu
späteren Versionen lassen sich vor allein personaltypische Varianten
und Verzierungen feststellen, ohne daß die jeweiligen Solisten stark
von der kompositorischen Vorlage abweichen würden.










Einspielungen und Konzerte, in Abbildung 2 eine grobe Übersicht über
die formale Anlage von "Black". Dieser Satz ist in drei komposi-
torische Großabschnitte gegliedert, den " Work Song " , das Spiritual
"Come Sunday " und " Light " , ein Block, der im Musical "My People" von
1963 den nicht unpassenden Titel "Montage " erhielt. Das Längenver-
hältnis der drei Großabschnitte ist in etwa gleichgewichtig mit
etwas über acht Minuten für den " Work Song " , sechs Minuten für " Come
Sunday" und sechseinhalb Minuten für "Light"
Der Abschnitt " Work__ Song" läßt sich wiederum formal in drei Teile
gliedern. Jeder dieser Einzelteile setzt sich dabei aus meist kur-
zen, oft kontrastreichen Blöcken zusammen, die durch Instrumentie-





In einer ersten 63-tdktigen Partie exponiert Ellington das riff-
ähnliche "Work Song"-Motiv. Es ist als Kopf zum " Work Song" vor
allem durch die prägnante Rhythmik betont. Ellington komponiert im
Wechsel vom markanten Viertel-Auftakt und dem legereren Synkopen-
nrotiv das Moment von Spannung und Entspannung, das dem Work Song





ersten Abschnitts und das repetitive
Einhämmern des Kopfmotivs stellen eine weitere Parallele zu
bestimmten Formen des Work Song dar. Noch deutlicher ist die
Parallele zum folkloristischen Arbeitsgesang für dritten Unter-
abschnitt, denn Posaunensolo. Tricky Sam Nanton schafft mit seiner
stark entwickelten Technik des plunger mute-Solos einen menschlichen
Stimmenklang. Die Takte 180 bis 185 (Notenbeispiel 2) entsprechen
typischen zweitaktigen Work-Song-Phrasen mit inkantierender
Vorsängermelodik und schwerfälligem Hammerrhythmus in den jeweiligen
Phrasenpausen, ein Rhythmus, der in der Ellington-Komposition durch
Pauken- und Orchesterakzente markiert wird.
Bereits im ersten Abschnitt der Exposition setzt Ellington eine Art
Gegenthema im parallelen Saxophonsatz, das in der Kürze seiner
Phrasen und in der Abwechslung von markiertem Auftakt und
flüssigerem Phrasenende wie eine rhythmische Variante des Initiums
wirkt (Notenbeispiel 1). Der Saxophonsatz ist dabei nicht direkt als
kompositorische Arbeit mit Momenten des exponierten " Work Song"-
Motivs zu verstehen, sondern muß genauso wie Teile des komponierten
Posaunensolos als eine Variante über das Thema "Work Song" per se
begriffen werden. Wirkt der " Work Song" aus "Black" zunächst also
wie eine Aneinanderreihung kurzer, zusammenhangloser Melodieer-
findungen, die höchstens durch Besetzungskontraste, break-Einlagen
und scheinbar improvisierte Interludien zusammengefügt sind, so
stellt man bei der näheren Betrachtung einen inneren Zusammenhang
zwischen den einzelnen Kurzgliedern des Satzabschnitts fest.
Den beiden rhythmisch prononcierten " Work Song"-Rahmenteilen - also
der Exposition und dem Posaunensolo - steht ein melodischerer
Mittelteil gegenüber, das mit einem Solo-break eingeleitete
Baritonsaxophonsolo Harry Carneys. Auch dies Solo ist - so zeigt der
Vergleich der verschiedenen Fassungen - von Ellington fest
komponiert und präsentiert das Kopfmotiv des Satzes eingebettet in
eine teilweise sangliche, fast balladeske melodische Linie. Ein
Chorusmodell schält sich dabei nicht heraus, sondern Ellington setzt
asymmetrische,
	














dominantischer und mediantischer Bezüge, wodurch dem Solo ein
statischer " Ruhe "
-Charakter inmitten des Satzabschnitts gegeben wird
(Notenbeispiel 3).
Betrachtet man den " Work Song " als Ganzes, so ist zu konstatieren,
daß Ellington mit Bedacht auf solistisch-improvisatorische Frei-
räume für die Orchestermitglieder verzichtet hat. Er nimmt als
Grundmuster kein übliches Chorusmodell, das er in Chorusreihung
setzt und durch Zwischenspiele und Modulationen auflockert, sondern
er benutzt Phrasen, deren Länge und Inhalt letztlich durch das
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anderthalbtaktige Hauptmotiv definiert werden. Ellington versucht
also ganz bewußt, einen motivischen Charakter über fast achteinhalb
Minuten beizubehalten, ohne dabei den Bezug der Einzelpartien durch
das jazz-übliche Mittel der Chorusreihung herzustellen. Seine











Ellington benutzt in der Komposition dabei die ihre zur Verfügung
stehenden Stimmcharakteristika herausragender Solisten wie Harry
Carney oder Tricky Sam Nanton. Nantons plunger-mute-Partie
insbesondere ist ein äußerst effektvoller Höhepunkt des " Work Song "
und gehört mit zu den Glanzpunkten der gesamten Suite. Wie sehr
allerdings auch ein solcher komponierter Abschnitt auf den
individuellen Solisten zugeschnitten ist, beweist die Aufnahme aus
dem Jahr 1958 (16), in der Quentin Jackson bei weitem nicht an die
Expressivität der klagenden "yah yahs " von Tricky Sam Nanton
heranreicht.
Der zweite Großabschnitt des Satzes "Black", das Spiritual, besteht
seinerseits aus zwei Teilen. Die erste Hälfte beinhaltet
Solovariationen über den A-Teil aus "Come Sunday " , gespielt vom
Ventilposaunisten Juan Tizol und vom Solo-Geiger Ray Nance. Noch
stärker
	
als die Solopartien des " Work Song" hat gerade das
Violinsolo den Charakter der solistischen Improvisation. Beim
Vergleich der verschiedenen Einspielungen und Konzertmitschnitte der
Suite läßt sich aber auch hier feststellen, daß die scheinbaren
Improvisationen tatsächlich feste Konzeptionen des Komponisten
Ellington sind. Nances Violinsolo über 24 Takte - nämlich drei mal
den Themen-A-Teil - beginnt eigentlich mit einem pizzicato-Part, den
der Geiger in den dokumentierten Aufführungen in Boston und in der
Carnegie Hall 1943 mit dem Bogen spielt - wahrscheinlich wegen
Schwierigkeiten mit der Saalakkustik. Im Verlauf dieser 24 Takte
gesellen sich zum Solisten Nance der Posaunist Juan Tizol mit einer
weiteren Variante des " Come Sunday"-Themas und der Trompeter Rex
Stewart, dessen Part aus einem einzigen durchgängig gehaltenen c"
besteht (Notenbeispiel 4). Das Zusammenspiel der vier melodischen
Ebenen ab Takt 9 des Solos - Geige, Trompete, Ventilposaune und
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Kontrabaß - indiziert eine kammermusikalische Stimmverflechtung, die
in den Konzertaufnahmen des Satzes nur schwach durchscheint und erst
in der Studioaufnahme von 1945 deutlicher hörbar ist.
Die Solomelodik vor allein der ersten 16 Takte läßt trotz scheinbar
typischer Violinfiguren den Solocharakter des Pianisten Ellington



















stilistisch - wenn man die Solomelodik auf dem Klavier spielt - den
Pianisten Ellington, ganz im Gegensatz zu den anderen
ausgeschriebenen Solopartien der Suite. Im dritten Achttakter weicht
Nance im Januar 1943 von der kompositorischen Vorlage ab - wohl aus
einer Unsicherheit des Moments heraus. Die ursprüngliche Fassung ist
aus Vergleichsaufnahmen rekonstruierbar.
Die zweite Hälfte des Spiritual-Abschnitts präsentiert die straight
gespielte Melodik des vollständigen "Come Sunday " -Themas. Der
Altsaxophonist Johnny Hodges spielt die 32 Takte der Reprisenbarform
mit nur wenigen, für ihn typischen Verzierungsfloskeln - kurzen
Glissandi
	
und espressiven Legati über einem fast choralartigen
Saxophonsatz und Gitarrentremoli.
Die beiden herausragenden Solopartien des Abschnitts "Light" sind
features, einmal für den Trompeter Rex Stewart, dann für den
Kontrabassisten Junior Raglin. Raglins Solo ist vorkomponiert und
bezieht sich in den motivischen Zitaten sowohl auf das Hauptmotiv
als auch auf andere melodische Entwicklungsstufen des "Work Song".
Hierin wie auch in den kurzen asymmetrischen Phraseneinheiten, die
durch einzelne Orchestereinwürfe voneinander getrennt werden, zeigt
das Baßsolo deutliche Ahnlichkeiten zu Harry Carneys einführendem
Baritonsaxophonsolo.
Ein wichtiges formales Element in diesem Abschnitt des Satzes















Man kann im formalen	 Ablauf	 des Satzes "Black" eine vorsichtige
Parallele zur klassischen Sonatensatzform europäischer Musik ziehen.
Der Exposition und zum Teil bereits varianten Verarbeitung zweier
konträrer Hauptthemen ("Work Song" und "Come Sunday") folgt eine Art
Durchführung, die mit motivischen Einzelelementen der Themen
arbeitet, aber auch neue Melodik in den Satzverlauf einführt. Einer
Reprise des "Come Sunday"-Materials folgt ein weiterer durchfüh-
rungsartiger Teil, in dem - durch Ubereinandersetzen der beiden
Themencharaktere - die ursprünglich konträren Abschnitte vermittelt
warden.
	
Es ist selbstverständlich zu betonen, daß die Parallel-
setzung zur klassischen Sonatenform dem tatsächlichen formalen
Ablauf der Ellington-Kornposition nicht entspricht. Insbesondere auch
hatte Ellington mit Sicherheit nicht ein solches Modell im Sinne,
als er die Suite komponierte. Dennoch unterstreicht der Vergleich
funktionale Momente, die dort wie hier als Mittelpunkt des Satzver-
laufs anzusehen sind.
Zusammenfassend seien noch einmal die analytischen Konstituenten des
Satzes "Black" genannt:
-
Konstitutive Hauptthemen sind der achttaktige "Work Song" und das
32-taktige "Come Sunday".
-
Nebenthemen in allen drei Abschnitten der Komposition lieben in der
Regel einen Umfang von 8 oder 12 Takten (Bluesstimmenablauf) bzw.
ab Takt 362 und ab Takt 512 Reprisenbarform.
- Oberleitungspartien dienen vor allem der harmonischen Modulation
und der Vorbereitung auf zentrale thematische Stationen. Sie sind
als Klavier-Interludien konzipiert, als Ensemble-Saxophonsätze,
Solo- oder Ensemble-breaks, als Kadenz- und Signalabschnitte.
-
Solistische Partien sind vom Komponisten weitestgehend ausge-
schrieben. Ellingtons Arrangement nimmt dabei in der Regel Rück-
sicht auf die Personalstilistik der herausgestellten Instrumental-
listen. Eine chorusartige Reihung taktlich begrenzter Abschnitte
läßt sich eigentlich nur im Violinsolo konstatieren. Das Posaunen-
solo zwar setzt sich ebenfalls aus achttaktigen Einheiten zusam-
men, die Identität der harmonischen Grundlage im Sinne der Chorus-
reihung aber wird durch harmonische Rückungen, Orchestereinwürfe
etc. kaschiert. Das Baritonsaxophonsolo Harry Carneys und das
Kontrabaßsolo Junior Raglins stellen eine komponierte motivische
Verarbeitung konstitutiver Themenelemente dar. In beiden Soli
liegt der "simulierten Improvisation" eine harmonische Verlaufs-
form ohne identische Wiederholungsstrukturen zugrunde.
Duke Ellington verwendet in der Komposition verschiedene 'Kontrast-
momente. Es sind dies: Tempokontraste, rhythmische Kontraste (insbe-
sondere in Abwechslung stark und weniger stark swingender Partien),
harmonische Kontraste (Sekundrückungen, etc.) sowie Besetzungskon-
traste. Die letzte Kategorie bezeichnet sowohl die Abwechslung von
Solo und Tutti als auch die von Komposition und "simulierter
Improvisation " .
Die genannten Kontraste werden durch einheitsstiftende Momente
vermittelt. Es sind dies neben der bereits erwähnten "Montage" von
" Come Sunday " : Wiederkehrende Thematik bzw. Motivik (sowohl
melodisch als auch in der harmonischen Grundlage), wiederkehrende
Klangcharaktere (also: gestopfte Trompete, plunger mute der Posaune,
der parallele Saxophonsatz, etc.) und nicht zuletzt der deutliche
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Bezug auf das Programm der Suite, auf "black heritage" und damit auf








Improvisation", muß zu den einheitsstiftenden und verbindenden
Momenten der Komposition gezählt werden.
Es ist bekannt, daß sich auch vielgerühmte Jazz-Improvisatoren für
einzelne Stücke Improvisationskonzepte zurechtlegten, die sie bei
jeder Realisation mit nur geringen Abweichungen wiederholten. In all
diesen Fällen entschließt sich der Solist, einen einmal für "gut "
befundenen Soloablauf beizubehalten. Die Vorkonzeption durch den
Komponisten dagegen scheint in Ellingtons ' Black, Brown & Beige" zum
ersten Mal zu begegnen (17).
Ellingtons Entscheidung für das, was Andre Hodeir später
" simulierte Improvisation" nennt, erklärt sich daraus, daß seine
kompositorische Konzeption den Einzelteilen der Suite " Black, Brown
& Beige" auch ganz spezifische formale Funktionen zuordnete. Fast
motivische
	
Arbeit wie im Posaunensolo und wie vor allem im
Baritorisaxophon- und im Kontrabaßsolo stellen Umdeutungen der
zugrundegelegten Thematik dar, die der " motivischen Arbeit" in der
europäischen Musik des 19. Jahrhunderts ohne weiteres zu entsprechen
scheinen. In der Durchorganisation aller Partien des Satzes versucht
Ellington, äußere Kontraste von innen heraus zu vermitteln. Er
verläßt sich dabei nicht mehr nur auf die ihm bekannte und so
einplanbare Personalstilistik seiner Solisten, sondern fordert eine
bis ins Motivische durchgeformte Melodik. Diese Tatsache wirft auf
jeden Fall ein bezeichnendes Licht auf das Selbstverständnis des
Komponisten Duke Ellington.
Neben der Arbeit von Andre Hodeir in den 50er Jahren haben einzelne
Solisten nach dem Bebop eine Technik der motivischen Improvisation
entwickelt, die - ähnlich wie bei
	












harmonischer Elemente bis in die motivische Gestalt hinein bewirken
sollte. Als wichtigste Exponenten einer solchen motivischen
Improvisation sind die Pianisten Lennie Tristano und John Lewis
sowie der Tenorsaxophonist Sonny Rollins zu nennen (18). Die
Angleichung kompositorischer und improvisatorischer Momente und
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Techniken in solchen Konzeptionen muß in der Retrospektive als eine
Facette des sogenannten Third Stream bezeichnet werden und ist von
besonderer Bedeutung für das Verständnis des frühen Free Jazz.
Ellington - nur das soll abschließend betont werden - ist auch hier
mit einer analytisch bislang vernachlässigten Idee der Entwicklung
des Jazz um fast ein Jahrzehnt vorausgewesen.
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- Sugar Hill Penthouse	 " Creamy Brown
* A View From Central Park (1965)
* Cy Run Rock Waltz (1965)
* Symphonette (1971)
Saxophonsatz (T.36 f.)














































Notenbeisp iel 4: "COME SUNDAY " : Violinsolo (Ray Nance), T. 266-289
(T.266)
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Abbildung  2: Grobe Skizze der formalen Anlage des Satzes "BLACK" aus
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Interlude Come Sunday, vollstindiges Thema
=BR), Altsaxophon-Solo (Johnny




































wirtliches Zitat aus Ridin' On A
Clue Note
Des-Dur B-Dur































verechrdtrung des A- und B-Teils













und andere typische Ellington-
tOnpntitronen
Fortepinnung aus
ebgespelteten
riffs: abrupter
Schlug
B-Dur / C-Dur
	
(O-Our) As-Dur s
